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DIE AUSSTELLUNG CARAVAGGIO UND DIE NIEDERLANDE 
(mit 2 Abbildungen) 


Arthur von Schneiders Buch von 1933 und die Utrechter Ausstellung de BR 
haben sich dasselbe Thema gestellt. Unwillkürlich vergleicht man das geschriebene 
Wort mit dem anschaulichen Bild der Ausstellung. Was Übersichtlichkeit und Klar- 
stellung des Problems anlangt, so übertrifft Arthur von Schneiders Darstellung das 
Ergebnis der Zusammenarbeit eines vielköpfigen Komitees (dem auch der Rezensent 
angehörte). Ein Buch kann die Abbildungen so zusammenstellen, wie der Text es 
fordert, während es einer Ausstellungsleitung nie beschieden sein wird, alles Wün- . 
schenswerte ohne Rücksicht auf Kosten und Besitzverhältnisse zusammenzutragen. 
Aber ich glaube, auch eine „ideale“ Ausstellung hätte gelehrt, daß das Schlagwori 
„Utrechter (und vlämischer) Caravaggismus“ nur sehr unvollkommen eine wichtige 
Strömung zu Anfang des 17. Jahrhunderts zu umschreiben vermag. 

Die Ausstellung wurde nacheinander in Utrecht und Antwerpen gezeigt. In Ant- _ 
werpen hatte man durch einige Ergänzungen und die Anordnung stärkeren Nachdruck 
auf den vlämischen Caravaggismus gelegt, der auch chronologisch früher anzusetzen 


ist als der holländische. Den Kunsthistoriker interessiert zunächst die Utrechter. PRLL 
Schule, d.h. in erster Linie die Generation von 1590, nämlich Hendrik Terbrugghen, rg 


Gerard van Honthorst und Dirk van Baburen. 


Hendrik Terbrugghen ist sicherlich der begabteste und problematischste Künscer 
Als der einzige unter den Utrechter Caravaggisten, der während seines italienischen 
Aufenthaltes (1604—1614) Caravaggio selber hätte begegnen können, ist er unter 
den genannten Meistern auch der einzige, von dem sich kein Werk aus seiner. 
italienischen Zeit, ja nicht einmal der ersten holländischen Jahre nachweisen läßt. 
Seine Kompositionen aus den zwanziger Jahren erinnern in großen Zügen an. Cara- 
vaggio, aber ihre malerische Kultur ist holländisch. Die Ausstellung konnte einige 


287 


| Kleine aseleen und Ver zu Den Fche A. von Schäden geben. 
‚Herr E.R. Meyer, der den worzüglichen Katalog bearbeitete, machte mich darauf BR: 
aufmerksam, daß das Datum von Nr.83 (Tobias und Sarah, Köln) 1618, nicht wie 
'ı bisher 1623, gelesen werden muß (Senator beschädigt und ergänzt?). Damit besitzen 
wir das früheste datierte Werk des Künstlers, das sich mit der unruhigen, in manchem 
"noch dem Manierismus verhafteten Bespottung Christi von 1620 in Kopenhagen . 
und der Berufung des Matthäus in Le Havre (Kat. Nr. 71/2) gut vereinbaren läßt. 
Neben changierenden Tönen treten um 1621 starke, leuchtende Farben auf, vor 
allem ein tiefes Rot (z.B. auf der Evangelistenserie von Deventer; Kat. Nr. 76--79. 
"Ich konnte nur auf dem Johannes eine Signatur und ein Datum entdecken), An Hand 
der datierten Werke ist Terbrugghens Entwicklung gut zu verfolgen — soweit man 
bei einer Zeitspanne von 10 Jahren von einer Entwicklung sprechen darf. Die „Spät- 
werke“ sind warm und gedämpft im Farbenklang, geschmeidig in der Zeichnung 
(Basel, Gall. Borghese, Ksth. Jean Neger; Nr.84, 85, 70). Trotzdem läßt sich nicht 
x jedes Werk genau datieren. Der singende Junge von Gothenburg (Nr. 69) ist sicherlich 
„nicht früh. Die beiden Gegenstücke in Stockholm (Nr.73/4) als Fälschungen aus-. 
‚© zuschließen (B. Nicolson, Burl. Mag. 94/1952, $. 247) ist m. E. nicht angängig, obwohl 
sie nirgends gut passen. Ob der schöne, schlafende Mars von Utrecht wirklich so spät 
' ist (Nr. 87)? Ich konnte die beiden letzten Zahlen nicht mehr entzitfern. 


Auffällig die große Zahl der meist alten Repliken nach Utrechter Gemälden: 
‚Beinahe von jeder "Komposition lassen sich Wiederholungen nachweisen. Das gilt für 
‘die bekannten Künstler wie für die kleineren Meister, etwa J. van Bylert, Chr. van 
.Couwenbergh, J. G. Bronchhorst u.a. Auch von Terbrugghen gab es auf der Aus- 

stellung solche Wiederholungen, die der Katalog meist richtig als solche verzeichnete, 
©. z.B. Nr.86 als Teilkopie nach Nr.85; Nr.89 als Kopie nach einem unbekannten 
„Vorbild von Terbrugghen. Zwei Neuentdeckungen überzeugten nicht: Die Befreiung 
"Petri (Nr. 90) hat zu stark gelitten, um noch eine richtige Beurteilung zu ermöglichen. 
Die Allegorie (Nr. 91) steht Baburen näher. Befremdet hat K.E. Simons Zuschreibung 
des: Florentiner Malerbildnisses (Nr. 88), das wohl nur wenige zuvor im Original 
' gesehen hatten. Es ist ein Künstlerbildnis des 18. Jahrhunderts! 


‚Dirk van Baburen. war 1617 bis 1620 in Rom; als er nach Italien ging, war Ter- 
brugghen bereits seit drei Jahren wieder in Utrecht. Von dem Moreelseschüler Baburen 
haben wir nun Werke, die wirklich in Italien entstanden sind. Auf der Ausstellung 
waren davon zu sehen die Grablegung nach Caravaggio, leider nicht die originale 
Fassung, sondern die Utrechter Wiederholung (Nr. 7); weiterhin, und besonders auf- ,, 
schlußreich, die Fußwaschung aus Wiesbaden (Nr. 10a und die schwache Wieder- 
holung, Nr. 10), deren Datum der Katalog als 16(22) liest. (Das Bild ist stilistisch 
‘ früher als der 1622 datierte Christus im Tempel aus Oslo, Nr. 8; und als die Kupplerin 
aus Boston Nr. 9; von 162(2) — Nr. 11 ist eine schwache Kopie; Nr. 13 eine Replik, 
was auch der Katalog angibt.) In der Fußwaschung versucht Baburen dem derben 
AN „Realismus der schmutzigen Füße“ Caravaggios nahezukommen. Unmittelbar nach 
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Hehe Rückkehr x 8 und. a enric Ba den Ferbekkele des becabennen. 
I rechesschen Die Dornenkrönung von Weert (Nr. 12) ist das schönste Beispiel dieser 
. neuen malerischen Phase. Auch Baburen starb jung, bereits 1624. ' 


Den Lebensdaten von Gerard van Honthorst (1590—1656) ist bereits zu inch 
daß er in einem gewissen Augenblick dem Utrechter Caravaggismus entwachsen sein 
mußte. Das geschah früh, etwa um 1625. Seine italienische Zeit (1610—1622) ist ‚gut 


zu erfassen. Selbst sein voritalienischer, manieristischer Stil ist noch aus einigen Zeich- 
nungen abzulesen, worauf bereits Arthur von Schneider aufmerksam gemacht hatte 
(S. 30; die Zeichnungen Nr.9 und 12 früher als der Katalog angibt!). Leider konnten 


Honthorsts Hauptwerke aus Italien nicht gezeigt werden. Als Ersatz diente die von 
van Gelder entdeckte Osloer Zeichnung von 1616 (Nr. 8), eine der ältesten bekannten 


niederländischen Kopien nach Caravaggio, und die kleine Anbetung aus" Florenz. 
(Supplement Kat. S.16.) Zu den italienischen Bildern rechne ich auch Nr. 43 (obwohl 


nur eine Kopie), Nr. 44, die Verspottung Christi, aus einer Amsterdamer Kirche, 
(Abb. 4), Kat. Nr. 46, die Kölner Anbetung der Hirten sowie Kat. Nr. 48, Senecas Tod 


aus dem Utrechter Museum, während das Konzert der Gall. Borghese (Nr.41) der 
holländischen Zeit angehört. (Im Gegensatz zu meiner Chronologie wird der Tod 


Senecas vom Katalog und von Nicolson in die holländische Zeit gesetzt und das 


Konzert der Gall. Borghese, Nr.41, allgemein in die italienische. Es gehört aber R 
stilistisch zur Kupplerin von 1625, Nr.49, die im vorigen Jahr vom Museum’ in 


Utrecht gekauft wurde.) Honthorsts hier gezeigte italienische Bilder haben eine sehr 


eigenartige breite, „strähnige“ Malweise, die vor allem durch ihr fettes Gelb auffällt. u : 


Aus Italien zurückgekehrt, paßt er sich wieder der sorgsamen, kalten holländischen 


Technik an, um dann bald zum Hauptvertreter des geschmeidigen Klassizismus zu 


werden. Das dekorative Plafondstück von 1622 (Nr. 45) zeigt bereits den neuen Stil. 
Sein Caravaggismus ist recht äußerlich und grob (Der Musikant von 1623 in Amster- 


dam; Nr. 47). Übrigens lehrt gerade der Fall Honthorst, daß es in Italien nicht allein 


Caravaggio war, der großen Eindruck auf die Niederländer machte. Die Bassano-. 


Tradition spielt eine nicht unwichtige Rolle. (Siehe Nicolson, $.247, und Suidas 


Gegenüberstellung von Salvoldos Geburt Christi in Washington mit Honthorsts 
Darstellung im Art Quarterly, Summer 1952, S. 165), ebenso die Schule von Bologna. 


Und wie zwischen Serodine und Terbrugghen, so besteht auch zwischen Honthorst, 


dem jungen Valentin und Manfredi eine besondere Wahlverwandtschaft. Hätte die 


Ausstellung eine Auswahl italienischer Werke von Caravaggios Zeitgenossen umfaßt, 


so wäre diese übrigens nicht neue Auffassung bestätigt worden. 
a) 


Andererseits wollte die Ausstellung darauf hinweisen, daß das Thema Caravaggio 
und die Niederlande in den größeren Zusammenhang der holländisch-italienischen 


Beziehungen gehört. Es blieb bei Andeutungen, die dem Nichteingeweihten wahr- 


scheinlich unverständlich waren, zumal auch von Italien unabhängige Künstler (wie 
J. Wouters Stap und J. de Gheijn III) hinzugenommen wurden. Der niederländische 
Manierismus mit Bassanos Lichteffekten wurde durch Carel van Mander, Joachim van 
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Wyttewael. nd ‚A.Mytens vertreten Die Zeschrsibung der Siodhfnet Dome: 


krönung an Mytens beruht — das sollte man nicht vergessen — allein auf der 


ziemlich allgemein gehaltenen Beschreibung bei van Mander; auf der Ausstellung 
'war nur eine schwache Kopie, Nr. 107). Die Elsheimer — Saraceni — Tradition war 


durch Lastman und Pynas, die venezianisch-dekorative Richtung durch E.C. van der 
Maes vertreten. Zwei Bilder des Utrechter Altmeisters des Manierismus, Abraham 


Bloemaert, von 1621/22 (Nr. 14/5) ließen den Rückschlag des Caravaggismus auf 


diesen Künstler erkennen. 


Die jüngere Generation der Utrechter, Paulus Bor (geb. 1600), J. G. Bronchhorst 
und J. van Bylert (beide 1603 geb.) ist als künstlerische Gruppe weit schwächer als ihre 


Vorgänger, selbst wenn man die Maler aus der Nachbarschaft, wie Christiaen van 
“ _ Couwenbergh und Wouter Crabeth hinzunimmt. Acht Bilder des Jan van Bylert 


waren des Mittelmäßigen zu viel! Nur wenige Arbeiten dieser Generation sind das 


‘ Studium wert und bilden dann gerade Beispiele für die Abkehr von Caravaggio: 


Paulus Bor gelangte nach einer Rembrandtischen Phase um 1640 zu einem warmen, 


' dekorativen Klassizismus. J. van Bylerts beste Bilder zeigen einen kühlen, akade- 


mischen Glanz, der eher aus Bologna als von Caravaggio herzuleiten ist. (Denis 


' Mahon, zit. bei Nicolson, $. 251). Daß sein schönes Braunschweiger Madonnenbild 
. früher Simon Vouet und Philippe de Champaigne zugeschrieben wurde, gibt seine 
'kunsthistorische Stellung richtiger an als sein Erscheinen auf einer Ausstellung der 


Caravaggio-Nachfolger. Die Bedeutung der klassizistischen Malerei Hollands hat man 


‘oft unterschätzt. Nicht nur in Utrecht mit dem späten Bloemaert, sondern auch in 
‚ dem „realistischen“ Haarlem gibt es hierfür genügend Beispiele von künstlerischer 
Bedeutung: Der Schreiber (eine biblische Figur?) von P. F. de Grebber (Nr. 36) steht 
auf der Scheide zwischen Caravaggesker Lichtdunkelmalerei und dekorativem Haar- 


lemer Klassizismus. 


| Schließlich hat die Utrechter Ausstellung nicht der Versuchung widerstehen können, 


die Ausstrahlung der Kunst Caravaggios an ausgewählten Beispielen zu demonstrieren. 


Dem Kenner wurde eine Reihe kunsthistorischer Sonderfragen vorgelegt. Als Kuriosi- 


tät hat in diesem Zusammenhang Nicolaes van Galens Gerechtigkeitsbild aus Hasselt 


von 1657 (Nr.35) zu gelten, deutlich das Werk eines begabten Dilettanten. Zu 


diesen Kuriositäten gehört auch Sandrarts Frühwerk (Nr. 61), das. venezianische 
Erinnerungen und caravaggeske Elemente in eklektischer Weise vereinigt. Auch 


‘glaube ich an eine Utrechter Phase der jungen Judith Leyster (Nr. 53, der Karlsruher 


Junge) mit Arthur von Schneider, Juliane Harms und gegen Hoftede de Groot und 


- Benediet Nicolson. 


Bei Frans Hals beschränkt sich der Einfluß m.E. auf die Kompositionsidee des 


‚Halbfigurenbildes (Nr. 38). Rembrandts Entwicklung ist beeinflußt „durch Strö- 


mungen, die aus dem Umkreis von Caravaggio auf verschiedenen Wegen nach dem 


Norden gelangten“ — so formuliert es sehr vorsichtig der Katalog. Die frühe 


musizierende Familie (Nr.59), mit einem sehr ungewöhnlichen Monogramm und 
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da jetzt ‚kaum mehr zu lesenden Datum 1626, erinnert in dhrer Buntheit und # 


Herbheit an Pieter Lastman. Es ist wohl unnötig, hier Claude Vignon als Vorbild 
heranzuziehen. Viel persönlicher und ausdrucksgeladener ist der Paulus von ca. 1629 


(Nr. 60). Die dramatische Spannung von Licht und Schatten würde nach einer Rei- 


nigung noch stärker sprechen, vielleicht mit derselben Gewalt, wie auf dem Emmaus- 


bild der Sammlung Jacquemart-Andre. Einfluß von Caravaggio? Ich glaube, daß 


dieser sich bei Rembrandt erst später, in Amsterdam gegen 1632, geltend macht. Die 
„Konzentration im Kleinen“ auf den Frühbildern von 1627/29 geht auf Elsheimer 
zurück. 


Nicht anders als in Mailand wirkte auch in der hier zu besprechenden Ausstellung 
Vermeers Edinburgher Christus bei Maria und Martha. (Nr. 92) als ein Fremdkörper. 


Nur in dem Sinne, daß jedes große Kunstwerk mit vielen Fäden den Kräften der 


Vergangenheit verbunden ist, läßt sich der Zusammenhang von Caravaggio, Cara- 


vaggisten und Vermeer verteidigen. Das Gesamtbild der Ausstellung erfuhr durh 
die Werke von Frans Hals, Rembrandt und Vermeer selbstverständlich eine dankens- 


werte Bereicherung. 


Die Vlamen, die in Utrecht infolge der ungünstigen Anordnung nicht zu ihrem 


Recht kamen, hatten in Antwerpen den ihnen zukommenden Platz erhalten. Rubens 


ist der älteste Caravaggist in den Niederlanden, aber seine frühe Kunst kann ebenso- 


wenig wie die Rembrandts mit dem Begriff Caravaggismus erfaßt werden. Viele 
Bilder verraten eher die Erinnerung an venezianische Kunst, und von den wenigen 


Werken, die hier ausgestellt werden konnten, sprach eine caravaggeske Gesinnung 


allenfalls aus dem Emmausbild von St.Eustache (Abb. 1, Kat. Nr. 112). Ob dies 


wirklich das Original ist? Kenner halten es für besser als das Exemplar beim Herzog 
von Alva. Manche Einzelheiten, die Zeichnung der Hände z.B,., sind schwach. Das 
Stilleben wiederum ist sehr schön — und ganz im Geiste von Caravaggio. Enttäuscht 


hat die große Anbetung der Hirten von St. Paul aus Antwerpen, die von Leo van. 


Puyvelde mit soviel Nachdruck veröffentlicht wurde (Jaarboeck van het Kon. Museum 
van Schoone Kunsten Antwerpen, 1942/47, S.83 mit vielen Abb.). Das Bild ist nur 
eine lahme, ins Breite gezogene Werkstattwiederholung nach dem Altar von Fermo, 


der in Mailand zu sehen war. Hervorragend dagegen ist die Skizze der Anbetung 


der Könige, die Hofstede de Groot entdeckte (Nr. 113) und die unbegreiflicherweise 
als angebliches Pasticcio Delacroix’ degradiert werden soll! 


Jacob Jordaens, der nie in Italien war, hat in seiner Jugend eine ausgesprochen 
caravaggeske Phase. Der Katalog sieht diesen Einfluß vor allem in der Lichtbehand- 
lung und in den Volkstypen. Ich glaube, daß selbst die geschmeidige Oberflächen- 
behandlung des Nackten von Caravaggio kommt. Man vergleiche die Technik von 
Caravaggios Rosenkranzmadonna, die um 1617 von Antwerpener Künstlern für die 
Dominikanerkirche angekauft wurde, mit Jordaens Christuskindern aus den frühen 
zwanziger Jahren (z.B. Nr. 106). 
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« An I y P E NER, 


° Für die Verbreitung ne nakfaler ei cn ha ERDE im Manfredi- 


‚Honthorst- Stil sorgte in Flandern Gerard Seghers. Er war etwa gleichzeitig mit < 
i " Honthorst in Italien. Leider ist von seinen frühen Werken nur wenig gesichert. 
„Unsere Anschauung hat sich vor allem auf den Stich der Verleumdung Petri zu 
ie: "stützen, der auch in zahlreichen gemalten Versionen nachgebildet wurde. Die aus- 
gestellte Variante (Nr. 114) war kein Original. Auch die Judith der Gall. Nazionale 
(Nr. 115) ist ein schwaches Werk. 


"Besser war Theodor Rombouts vertreten. Die Musikanten aus Kansas City (Nr. 108) 


‚werden sicherlich mit Recht in seine italienische Zeit gesetzt. Das Bild, das vor einiger 
' Zeit in England auftauchte, ist ein wichtiges und schönes Dokument. Genau wie bei 
' Seghers und den anderen Antwerpenern verlieren sich auch bei Rombouts die 
caravaggesken Elemente kurz nach seiner Rückkehr in die Heimat (siehe Nr. 109). 
Die‘ traditionelle Zuschreibung des Emmausbildes in Antwerpen (Nr. 110) und die 


, neue des Konzerts der Gall. Nazionale (Nr. 111) überzeugen nicht. 


Interessanter ist das Werk des älteren Abraham Janssens, der bereits um die 


Jahrhundertwende in Rom war. Er beginnt als Manierist. In Rom bildet sich sein 


Stil im Sinne des herben Klassizismus um, der Caravaggios Vorbild nur oberflächlich 
verarbeitet. Die Werke der Ausstellung gehören nicht zu seinen besten. Das schönste 
Bild war wohl die Anbetung der Könige in Antwerpen (Nr. 99), die sich allerdings 


ganz an den Jordaens-Stil hält. Janssens ist in den Jahren 1625—1630 der vlämische 
"Gegenspieler von Abraham Bloemaert; beide vertreten den frühen, dekorativen 
"Klassizismus. 


Als Hauptwerk des vlämischen Caravaggismus darf die Verkündigung des Genter 
Meisters Jan Janssens gelten, die wohl unmittelbar nach seiner Rückkehr aus Italien 
entstanden ist (Nr. 100). Janssens’ lebenslange provinzielle Anhänglichkeit an den 
Caravaggismus findet man nur noch einmal im Norden — bei Dusmenil de la Tour. 


‚Doch sind Janssens’ übrige Werke, vor allem die in Antwerpen gezeigten, viel 


trockner und schematischer als die Genter Verkündigung. Jacob van Oost aus dem 


benachbarten Brügge setzt die Caravaggio-Tradition mit der gleichen äußerlich- 
dekorativen Genrekunst seiner Halbfiguren fort wie J. G. van Bronchhorst in Holland. 


Zu den vlämischen Caravaggisten möchte ich auch Mathias Stomer rechnen, obwohl 
er in Amersfoort geboren und ein Schüler von Honthorst gewesen sein soll. Seine 


Anhänglichkeit an Honthorsts Vorbild im vierten Jahrzehnt und noch später stellt 
einen Anachronismus dar, aber seine Vorliebe für starke Farben — Blau, Rot und 
Gelb — hat etwas Faszinierendes. Allerdings muß man bei der Würdigung seines Stiles 
die zahlreichen Kopien und Wiederholungen (auf der Ausstellung, Nr. 65, 67, 67a) 


ausscheiden. 


Die Aufzählung der vielen Namen deutet bereits das außergewöhnlich reiche Bild 
an, das die Ausstellung von einer wichtigen Phase der holländischen und vlämischen 
Malerei in den ersten Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts vermittelte. Das schönste 
Erlebnis für den Besucher waren jedoch die fünf Bilder von Caravaggio (das sechste 
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Bild war ein Baglione, wie allgemein angenommen wird). Seit dem Verkauf der‘ 


Rosenkranzmadonna im 18. Jahrhundert ist in Holland und Belgien kein Werk dieses 
Künstlers mehr zu sehen. Diese Tat, Caravaggio für eine kurze Zeit nach den Nieder- 
landen gebracht zu haben, rechtfertigte allein schon die Ausstellung und mag ihre 
kleinen Schönheitsfehler reichlich auf. ; 
H. Gerson 


REZENSIONEN 


De 


WALTER UND ELISABETH PAATZ, Die Kirchen von Florenz. Ein kunstgeschicht- 


liches Handbuch. — Band IIT (SS. Maccabei — S. Maria Novella). VII, 845 SS, — 
Frankfurt a.M. o. J. (1952). Vittorio Klostermann. 


Unseres Wissens hat diese bedeutende Publikation, deren erste Lieferungen und . 


Bände im Kriege erschienen, noch nirgends die ihr gebührende Würdigung und Be- 
sprechung erfahren. So bietet der nunmehr vorliegende dritte Band den willkommenen . 
Anlaß, das Versäumte nachzuholen. 


Das „Florentiner Kirchenbuch“, wie das Werk gemeinhin vereinfachend genannt 
wird, hat eine lange Vorgeschichte, die u. E. lehrreich genug ist, um hier kurz. een Ei, 


zu werden. Im Jahre 1925 beauftragte Wilhelm von Bode auf Anregung von Curt 


H. Weigelt das Kunsthistorische Institut in Florenz, einen Führer durch die Florentiner 


Kirchen zu schaffen, der nach dem Vorbild des Burckhardt’schen Cicerone und des 
Dehio’schen Handbuchs der deutschen Kunstdenkmäler gestaltet werden sollte. Die 
Durchführung der Aufgabe war in der Form eines wissenschaftlichen Gemeinschafts- 
unternehmens gedacht: Den Mitgliedern des Instituts, vornehmlich den Stipendiaten, 


sollten die verschiedenen Kirchen zur Bearbeitung anvertraut und die sich so allmählich ; 
ansammelnden Einzelmanuskripte als Material einer künftigen, vom Institut redigier- 
ten Edition verwertet werden. — Doch schon bald nach Inangriffnahme des Werkstraten _ 
aus der Praxis der Arbeit heraus wesentliche Mängel des Plans in Erscheinung: Das 


sich rasch mehrende Material wuchs infolge der großen Anzahl und Reichhaltigkeit 


der zu behandelnden Objekte derart an, daß es den vorgesehenen Rahmen eines 
portablen Handbuchs sprengte. Weiterhin führte die unterschiedliche Qualität der 


einzelnen Vorarbeiten und insbesondere die keinem klaren Editionsprinzip unter- 


stehende uneinheitliche Form der Darstellung zu der Erkenntnis, daß auf diesem 


Wege ein brauchbares Resultat nicht zu erreichen war. Schließlich aber und vor allem 


stellte sich ein zentrales Problem mit aller Dringlichkeit, das zum entscheidenden 
Faktor für ein totale Planänderung wurde: Sollten im Kirchenbuch nur die vorhan- 


denen Bauten aufgenommen werden, oder sollte es sämtliche Sakralanlagen — also 
auch die nicht mehr bestehenden — umfassen? 


Die Entscheidung für die letztere Form erhöhte die Aufgabe zu einem wissen- - 
schaftlichen Unternehmen erster Ordnung: aus dem ursprünglich vorgesehenen hand- 


lichen Führer wurde ein systematisch angelegtes, auf mehrere Bände berechnetes, voll- 
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RU Ende Imago Walter Paatz hat an a Umbildung des Projektes bestimmend 


mitgewirkt; das Zustandekommen des Werks ist ausschließlich sein Verdienst. Seit 


..,1929 mit der Gesamtredaktion des Kirchenbuches betraut, hat Paatz zunächst, in 
engem Anschluß an ein bereits 1926/27 von Middeldorf und Weinberger entworfenes 
" Schema, die Grundprinzipien der künftigen Edition ausgearbeitet. Sein persönlichster 
Anteil daran ist die Einbeziehung der früheren, heute nicht mehr am Ort befindlichen 
Ausstattungsobjekte in die Inventarisierung, womit zwar eine schwere, zusätzliche 
Aufgabe gestellt, zugleich aber eine — wenigstens im Rahmen des Erreichbaren — 
absolute Vollständigkeit der Darstellung gewährleistet war. In seiner endgültig 
'projektierten Form bildete das Kirchenbuch also eine glückliche Synthese zwischen 


dem letzten — obwohl zweihundert Jahre alt, in seiner Art immer noch vorbildlichen 
— Werk über die Florentiner Kirchen, Giuseppe Richa’s Notizie istoriche delle chiese 
Fiorentine (10 Bände, 1754—62) und den Inventaren der Bau- und Kunstdenkmäler 
Deutschlands. Diese Synthese zu vollziehen und das „Idealprojekt“ zu verwirklichen, 


bedeutete viele Jahre selbstloser Arbeit. Paatz hat, unterstützt von Elisabeth 
"Valentiner-Paatz, diese Leistung vollbracht. Es würde zu weit führen, die großen 
materiellen und nicht-materiellen Schwierigkeiten zu schildern, die sich der Durch- 


führung und besonders der Drucklegung des Werkes entgegenstellten; die Vorworte 


"zum ersten und dritten Band geben hiervon nur eine allzu bescheidene Darstellung. 


1940 — also mitten im Krieg — erschien die erste Lieferung, der bis 1943 weitere 
acht folgten, so daß zu diesem Zeitpunkt Band 1 und 2 vollständig und auch 
wesentliche Teile von Band 3 bereits fertig vorlagen. Denn Lieferung sieben und 
acht (letztere März 1943 erschienen) machen 576 Seiten des jetzt herausgekommenen 
dritten Bandes aus. Unbegreiflicherweise hat nun der Verleger, dem sonst höchste 
Anerkennung für die hervorragende Ausstattung des Werkes gebührt, diese bereits 
1943 gelieferten (und bezahlten!) 576 Seiten in dem jetzt erschienenen Band aber- 
mals gedruckt und die Subskribenten zur Abnahme des ganzen Bandes gezwungen, 
wodurch also nahezu zwei Drittel desselben doppelt geliefert und in Rechnung 
gesetzt wurden. Der angegebene Grund, daß die letzten zwei Lieferungen wegen der 
Kriegsverhältnisse nicht mehr sämtlichen Subskribenten — vor allem nicht den im 
Ausland ansässigen — zugestellt werden konnten, kann kaum als zureichend an- 
erkannt werden. In jedem Falle aber rechtfertigt er in keiner Weise das Vorgehen 


des Verlegers, allen Subskribenten diese Doppelzahlung von rund 50.— Mark zwangs- 


mäßig aufzuerlegen. Fraglos wäre eine schicklichere Lösung des Problems möglich 
gewesen und es wäre kaum zu verstehen, wenn diese Zumutung von den Betroffenen 


. ohne weiteres hingenommen würde. Wir können nicht umhin, unser Bedauern darüber 


auszusprechen, daß ein so verdienstvoller Verlag den Vertrieb eines so verdienst- 
vollen Werkes mit solchen Manipulationen belastet, die zudem dem Ansehen des 
deutschen Verlegertums im Ausland sicher nicht förderlich sind. 


Wir geben nunmehr, der Einführung des Verfassers folgend, die Disposition des 


Werkes an. Behandelt sind in alphabetischer Reihenfolge sämtliche Florentiner Kirchen, 
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jenigen Bruderschafts- -Oratorien, die durch ihre Größe den Charakter von Kirchen 


auch diejenigen, die heute profaniert oder abgerissen sind. "Aufgenommen wurden der 
Dom, die Pfarrkirchen, die Klosterkirchen und die Hospitalkirchen, außerdem die- Ya 


erreichen, nicht aber die zahllosen kleinen, kapellenartigen Oratorien und die Palast- 
und Hauskapellen. Als Grenze von Florenz ist im allgemeinen der dritte gotishe 


Mauerring genommen, der bis ins 19. Jahrhundert das eigentliche Stadtgebiet um- 


schloß; von den außerhalb desselben liegenden Kirchen sind nur S.Miniato und 


S. Salvatore al Monte behandelt. Die Texte über die einzelnen Kirchen gliedern sich 


in folgende Abschnitte: Spezialliteratur, Name, Lage, Baugeschichte, Rekonstruktion 


verlorener Bauzustände, Baubeschreibung, Ausstattung, Verlorene Ausstattung, An- 
merkungen. Wichtigen Bauten sind nach Möglichkeit Grundrisse, Aufrisse, Rekon- 
struktionszeichnungen oder alte Wiedergaben in Strichätzung beigegeben. Die Be- 
sprechung der Ausstattung und verlorenen Ausstattung erfolgt nach Maßgabe eines 


Rundganges, der in jeder Kirche vom Äußeren ins Innere führt, und zuletzt die 
Nebenbauten (Kreuzgänge usw.) berührt. 


Nur der des Stoffes Kundige vermag aus dieser nüchternen Aufzählung abzu- N 


‘schätzen, welch außerordentliche Arbeitsleistung hier bewältigt ist. Die bisher er- 


schienenen drei Bände enthalten 120 bearbeitete Kirchen und annähernd 300 Verweise 


* von Namensvarianten. Dem Dom sind allein 300, S. Croce 206, S. Maria Novella 180, 
der SS. Annunziata 134 und S. Lorenzo 130 Seiten gewidmet; die Behandlung kommt 


also oft ausführlichen Monographien gleich. Gegenüber der Fülle von Wissens- 


tatsachen, deren verwirrende Vielheit hier in klarer Übersichtlichkeit geordnet vor uns 


liegt und zugänglich gemacht ist, muß jeder Versuch einer Kritik fast vermessen 
erscheinen. So enthält denn auch die einzige Bemerkung in dieser Richtung, die dr 


Rezensent vorzubringen hat, im Grunde auch ein halbes Lob: es ist die zuweilen 


vielleicht allzu große Ausdehnung, mit der Probleme der Forschung behandelt werden. 


Wenn über die Berichterstattung historischer und kunsthistorischer Tatsachen hinaus 


zu schwebenden Fragen der Forschung Stellung genommen wird und wenn diese en 


Stellungnahme natürlicherweise aus Raummangel unbegründet bleibt — z.B. bei der 
Erörterung der Chronologie der Reliefs an Ghiberti‘s Baptisteriumstüren —, dann 
zeigt sich hier, wie schwer es ist, eine Grenze bei der „Beschreibung“ zu ziehen. In 


den meisten Fällen sind wir Paatz für die ungemein sorgfältige Sichtung und Wertung 


der Fachliteratur zu größtem Dank verpflichtet, zumal die reichen Ergebnisse eigener 
Forschung in diese kritische Verarbeitung mit eingegangen sind, ohne daß dieser 
persönliche Anteil namhaft gemacht würde: ein Musterbeispiel ist die meisterhafte 
Darstellung der Baugeschichte des Doms. 


Eine Forderung erhebt sich freilich angesichts der bisher geleisteten Arbeit mit aller 
Entschiedenheit: die Forderung nach ausführlichsten Registern. Der spezifische Wert 
des Kirchenbuchs und sein praktischer Nutzen werden sich in vollem Umfang erst 
aus den Indices erschließen. Wir wissen, daß Paatz diese Register bereits in Arbeit 
und schon weitgehend abgeschlossen hat. Sie werden so wichtig sein wie das Kirchen- 
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die Behandlung der verlorenen Ausstattung beigebracht sind, Einzelfakten, die die 
> - Identifizierung ungezählter Objekte ermöglichen dürften, die sich heute an anderen 
. Orten — in kirchlichem, staatlichem oder privatem Besitz — befinden. Wir haben 
 sebensosehr ‘die Materialien im Sinn, die für die geschichtliche und kunstgeschichtliche 
By Quellenforschung von höchster Bedeutung sind: die Aufführung der Stifter, die 
"Zusammenstellung der Patrozinien, die Werkverzeichnisse der Künstler und alle 
Angaben, die für chronologische, topographische, technische, stilistische, hagiographische 
oder ikonographische Fragestellungen von Belang sind. Aus all diesem erhellt, daß 
j “ein Registerband unerläßlich ist und wir geben dem Wunsche und der Erwartung 
5 Ausdruck, daß dessen Drucklegung unter allen Umständen erfolgen möge. 


Diesem Registerband sollte man auch einen Stadtplan beigeben, in welchem die im 
Kirchenbuch behandelten Kirchen — die noch stehenden und die ehemals vorhandenen 
I ‚eingezeichnet sind. Das Buch von Limburger, auf dessen Plan Paatz die Benutzer 
in seiner Einführung verweist — ist höchst selten und schwer zugänglich. Ein fünf- 
BE bändiges: „Corpus“ der Florentiner Kirchen kann eines eigenen Lageplanes nicht 
„entraten! Das Zentralinstitut ist gern bereit, für die Anfertigung eines solchen Stadt- 
'planes die ihm zu Gebote steheuden Hilfsmittel und Arbeitskräfte zur Verfügung 
zu stellen. 

REN L.H. Heydenreich 


de WALTER BUCHOWIECKI, Die gotischen Kirchen Österreichs. XV/490 S., 183 Abb: 
Pr im Text und 117 Abb. auf 73 Taf. — Wien 1952 Franz Deuticke. 


> 
u "Eine der vordringlichsten Aufgaben, die sich der Kunstforschung stellen, die aber 
s Rt im deutschen Bereich noch kaum mit den Mitteln der modernen Wissenschaft gelöst 
worden ist, nämlich die Darstellung einer landschaftlich geschlossenen Kunstübung 
Bär‘, eine bestimmte Stilperiode, ist gleichzeitig in zwei gewichtigen Neuerscheinungen 
Ion; angegangen worden: dem Buche Tintelnots über die schlesische Baukunst im Mittel- 
se alter (vgl. Besprechung auf S.117 ff.) und dem vorliegenden. So besitzen wir nun 
| $ Darstellungen zweier gotischer Architekturlandschaften des deutschen Ostens, die in 
ihrer Gegensätzlichkeit die Spannweite der Möglichkeiten zeigen, zugleich aber auch 
‚durch ihre sehr verschiedenartige Darstellung von allgemein-methodischem Interesse sind. 


 , Tintelnot ‚verzichtet ganz auf eine Systematik der Bauformen, er arbeitet in 
"wenigen, straff gegliederten Kapiteln durch eindringliche Analyse der Hauptbauten 
eine klare Vorstellung der schlesischen gotischen Architektur, ihres Werdens und ihrer 
Entwicklung heraus, die er von den umliegenden Landschaften überzeugend absetzt. 
So entsteht ein verhältnismäßig einheitliches, durch gute Kartenbilder veranschau- 
lichtes Bild dieser Architekturlandschaft. Die relativ geringe Zahl der Bauten, der 
Mangel eines ausgedehnteren Schrifttums darüber tragen in mancher Hinsicht zu 
dieser Übersichtlichkeit bei. 


“26 


buch selbst, denn erst durch sie werden die in ihm enthaltenen ‚Schätze gehoben 
werden können. Dabei denken wir nicht nur an die Fülle von Einzelfakten, die durch 
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BD N een ist weitaus infang re Ba er ER an en 

_ zweitausend Kirchen und erstrebt eine ‚handbuchartige ee indem er das - Ä 


Textes einer Systematik ar Bauformen gewidmet: nach einer Betrachtung über Be Pr, 
und Zweck werden nach dem Grundriß einachsige (ein- und dreischiffige) und 
zweiachsige Bauten unterschieden und vor allem nach der Form der Chorschlüse 
und Längskapellen weiter aufgegliedert. Querschiff- und Apsislösungen werden ge-- 
sondert besprochen, beim „Aufriß“ (besser Querschnitt) Basiliken, Hallen und Staffe- 
kirchen unterschieden; die Bauglieder des Außenbaus und die raumschließenden - Bau 


teile werden systematisch aufgeteilt, mit Beispielen belegt und nach ihrer architekto- e = 


ist also allen Forderungen, wie sie insbesondere die klassische Methode der fra 2 
schen Architekturgeschichte stellt, Genüge getan. Ob diese Systematik freilih mehr 
als eine vorbereitende Sichtung des Materials zu leisten vermag, diese Frage Fuge Bo 
sich wohl auch derjenige stellen, der des Verfassers offensichtliches Vergnügen an 
der rationalen Aufgliederung der Erscheinungen zu teilen imstande ist. (Bei der Voll- 
ständigkeit dieser Betrachtung fällt auf, wie wenig Beachtung der ve den .. 
Profilen schenkt.) ‘ 


Ein weiteres Kapitel behandelt die Werkstoffe, die Bauhütte — wohl die De 7 
Zusammenfassung über dieses Thema, das am Beispiel der Wagner Hütte dargelegt 


der Gotik. — Die geschichtliche Darstellung, in die eine überaus große Fülle von r 
baugeschichtlichem Material verarbeitet ist, geht nicht von einer vorgefaßten Periodi- BE 
sierung aus, sondern faßt die Entwicklung ziemlich locker: Voraussetzungen, Anfänge, _ 
frühgotische Bauten bis zum Beginn des 14. Jh., reife Gotik der 1. und der 2.Hälfte 
des 14. Jh. Spätgotik des 15. und des 1. Drittels des 16. Jh. Im vorletzten Abschnitt 
(15. Jh.), der die überwiegende Masse der Bauwerke betrifft, weil — zumal inden 
Alpenländern — die Produktion in den Jahrzehnten nach 1450 ihren Höhepunkt 
erklimmt, wird nach Provinzen aufgegliedert. Nachleben der Gotik und Er 1% 
der österreichischen Baukunst bilden die Schlußkapitel. rn 


Ein ausführlicheres Referat ist bei der Fülle des Materials, das B. ausbreiter, je a; 
nicht möglich. Die Aufgabe, die sich der Verf. stellt, nämlich in Form eines Hand- 
buchs den Stand des Wissens zu fixieren, ist ohne Zweifel erreicht, ja man kann sagen, 
daß wir noch für kein mitteleuropäisches Land eine so vollständige Darstellung der 
gotischen Baukunst besitzen. (Daß sie sich stellenweise trotz der persönlichen An- 
sprache und dem Charme, mit denen der Verf. als Österreicher begabt ist, nicht sehr 
flüssig liest, liegt eben an der Überfülle des Stoffes. Vielleicht hätte man dem durch 
Zuhilfenahme von listenmäßigen Verzeichnissen, graphischen Darstellungen und Ver- 
breitungskarten abhelfen und den Text entlasten können.) B. verzichtet auf einen 
Bautenkatalog, den er durch sorgfältig gearbeitete Register ersetzt, freilich nicht immer _ 
zur Bequemlichkeit des Benutzers, der zum Nachlesen der Baugeschichte einer Kirche Be, 
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nun viele Stellen nachschlagen muß. (Bei Maria-Stiegen z.B. 23, um die wichtigen 
Angaben auf zwei Seiten zu finden.) So unterbleibt häufig auch eine Würdigung des 
3 Einzelbauwerks als eines Ganzen, das doch — bei der Bauweise des Mittelalters höchst 
e bemerkenswert — mehr hervorbringt als heterogene Teile. 


Dem Zustandekommen des Buches ist es wahrscheinlich förderlich gewesen, daß der 


Mi R Verf. die geographische Abgrenzung nicht als problematisch empfand. Von dem durch 


seine höchst verdienstliche Übersicht gewonnenen Standpunkt aus erscheint es aber 
nun ‚notwendig, weiter zu fragen: lassen sich in der gotischen Baukunst Österreichs 


 Kunstlandschaften erkennen, fallen diese mit dem Wirkungsbereich von Bauhütten 
. zusammen oder wie sind sie sonst abzugrenzen und zu erklären? Läßt sich aus ihrer 
'. Gesamtheit etwa eine gemeinsame österreichische Haltung feststellen? Der Verf. läßt 
keinen Zweifel darüber, daß diese innerhalb des gesamtdeutschen Charakters liegt, 
er geht aber von den modernen politischen Grenzen im Ganzen, wie im Einzelnen 
- bei den Provinzen aus; und wenn auch die Zusammenhänge (von. Oberösterreich und 
- Tirol mit Ostbayern, von Vorarlberg mit Oberschwaben usw.) jeweils herausgearbeitet 
werden, so kommen doch die Landschaften, nach denen sich die Kunst gliedert, 


nicht recht einprägsam heraus. 


In der geschichtlichen und künstlerischen Interpretation der Bauwerke, vor allem 


bei strittigen Fragen, bezieht B. durchweg eine vermittelnde, mehr referierende 
Position. Eine Auseinandersetzung muß der Einzelforschung überlassen bleiben. In 
einem Punkt möchte ich freilich glauben, daß B. eine Komponente überbetont, nämlich 
N den Anteil des Blockholzbaues an der Herausbildung und Verbreitung der einfachen 


ft atypen (einschiffig mit Rechteckchor). 


‘Die Bebilderung des Bandes ist reichlich; mit 175 Grundrissen und 116 Ansichten 


at, man eine gute Vorstellung vom Reichtum des Landes. Es überrascht, daß fast 


keine Schnitte (3) und keinerlei Einzelheiten, auch keine Profile gegeben werden. 


Daß die Grundrisse nicht im gleichen Maßstab wiedergegeben werden konnten, muß 
- man hinnehmen, da nur durch Verwendung vorhandener Druckstöcke eine so reiche 


Bebilderung zu erzielen war. Es ist aber zu bedauern, daß bei den Rissen, die keinen 


Maßstab haben, nicht wenigstens das Verkleinerungsverhältnis angegeben ist. 


H.E. Kubach 


- WILLIAM SPENCER COOK, JOSE GUDIOL RICART, Ars Hispaniae. Historia 


universal del arte hispanico. VI. Pintura e imagineria romanicas. 


404 S. mit 444 Abb. und 4 Farbtafeln. Editorial Press Plus Ultra Madrid 1950 4 
(mit 2 Abbildungen) 


„Ars Hispaniae“ nennt sich die erste große Geschichte der spanischen Kunst von 
der prähistorischen bis zur Neuzeit, die nach den Prospekten auf 18 Bände berechnet 
ist. Sämtliche Bände der Reihe sind reich bebildert; zu den vortrefflichen Lichtdrucken 
treten im vorliegenden Band noch 5 Farbtafeln hinzu. Der voraufgehende, die 
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Abb. 1 Peter Paul Ruben 


um 1200: 


Englisch, 


Abb. 2 
Winchester-Bibel; Winchester, Bibliothek der Kathedrale (nach Oakeshott) 
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Abb. 3 Spanisch, erste Hälfte 13. Jahrhundert: Fresko im K pitelsaal der Abtei Sigena (nach Cook) 
301 
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lnanıcdie Baukunst and Skuferhe behandelnde Band hatte eine ähnliche Aus- 


stattung erhalten. 


Der sechste Band, der hier besprochen werden soll, nennt als Verfasser den Be 


kannten amerikanischen Forscher Walter William Spencer Cook. und Jose Gudiol 


Ricart; die Scheidung der Grenzen der Mitarbeit ist nicht ausgesprochen, bezieht sich 


aber in diesem Falle zweifellos auf die Teilung des Inhalts in romanische Malerei A 
und „Imagineria“, worunter die beweglichen Bildwerke, die Elfenbein- und. die ER 


Holzplastik, die in Spanien eine besonders große Bedeutung erlangt hat, verstanden 


sind. Der Stilbegriff Romanisch umfaßt die Werke vom elften bis zum dreizehnten 


Jahrhundert, wobei die Grenzen der sich ankündigenden Gotik hie und da schon 


überschritten werden. Die große Bedeutung des Werkes liegt darin, daß es zum 


ersten Male das ungeheuer reiche Material in zusammenfassender Darstellung be- 


Ko 


handelt und mit Hilfe der zahlreichen Abbildungen eine Vorstellung von den 


wichtigsten Denkmälern bietet, wobei der Leser freilich mit Schrecken gewahr wird, 


welche großen Verluste der Krieg in den dreißiger Jahren herbeigeführt hat. 


So gut sich die romanische Malerei und die bemalte Holzplastik zu einem Gesamt- 


bilde zusammenfinden, so sehr wird man doch bedauern, daß der ursprüngliche Plan, I 


der für den sechsten Band abgesehen von einem Kapitel über die Zisterzienserbaukunst 
eine Darstellung der romanischen Buchmalerei aus der Feder des bewährten Kenners 


dieses Gebiets, Dr. Jesus Dominguez Bordona, in Aussicht stellte, nicht hat eingehalten 
\ 


werden können; begreiflicherweise hat Cook seine Darstellung nicht ohne Hinweise 


auf die Buchmalerei abfassen können; andererseits versteht man leicht, daß eine Dar- 


stellung und Illustration des so reichen Bestandes spanischer Buchmalereien dieses 


Zeitalters, wenn sie nicht in Andeutungen stecken bleiben sollte, erheblichen Platz 
beansprucht und somit wohl das Gefüge des Bandes gesprengt hätte. In welcher 


Form die so entstandene Lücke ausgefüllt werden soll, entzieht sich unserer 


Kenntnis, 

Die Aufgliederung des Stoffes in der Darstellung ist nicht ganz einheitlich, geht 
aber in der Hauptsache von topographischen und historischen Gesichtspunkten aus, 
wie sich das bei einem Lande wie Spanien von selbst versteht. Bekanntlich war nach 
dem Übergang Tariks bei Gibraltar und dem Zusammenbruch der gotischen Staaten 
fast ganz Spanien unter mohammedanische Herrschaft gelangt, aber von dem christ- 
lich gebliebenen Asturien und der unter Karl dem Großen eroberten spanischen 
Grenzmark um Barcelona aus hatte sich allmählich die Wiedereroberung angebahnt. 


Die Darstellung der beiden Verfasser knüpft an die derart allmählich entstandenen 


Staatengebilde an: so scheidet Cook zwischen den Denkmälergruppen von Katalonien 
und Roussillon, Aragon und Navarra, Kastilien, Leon und Galizien. Diese Teilung 
wird erst für die Wandmalerei, dann für die Tafelmalerei und entsprechend von 
Gudiol Ricart für die Bildwerke durchgeführt, wobei er nur die Elfenbeinschnitzereien 
getrennt behandelt. Ich glaube im Sinne der meisten nicht-spanischen Benutzer des 
Buches zu sprechen, wenn ich sage, daß eine kartographische Darstellung der Land- 
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Marken ER Iran geschichtlichen Entwicklung. seit ihrer Ablösung vom Kalifenreich : 
Beer: Lesern sehr willkommen gewesen wäre. - 


“ 


Das, was jeden Benutzer des Buches, soweit er nicht. selbst mit dieser Kunst a 
Dar in Berührung gekommen ist, auf das höchste in Erstaunen versetzen wird, 4 
der ungeheure Reichtum des Materials, das hier zutage tritt. Tatsächlich ist die Falke 3 
der erhaltenen Denkmäler erst seit etwa fünfzig Jahren der Wissenschaft bekannt 
en Pijoan hat in seinem Buche «Las pinturas murales Romanicas de Cataluia», 
das 1948 als vierter Band der «Monumenta Cataloniae» in Barcelona erschienen ist, 
das Jahr 1906 als den Wendepunkt bezeichnet; seither ist nicht nur eine Fülle von 
Einzeluntersuchungen und zusammenfassenden Darstellungen erschienen, sondern sind 
auch viele Denkmäler aus entlegenen Kirchen in die Museen (in Barcelona u. a.a. O.) 
Ä überführt ‚worden oder den Weg in amerikanische Museen gegangen. Die zahlreichen 
FR "vorausgegangenen Veröffentlichungen Cooks, namentlich seine Abhandlungen im Art 
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"Bulletin verlangen hier Erwähnung. 
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nd "Das große Problem, das uns diese Malereien bieten, ist der Übergang von einem 
streng romanischen, mit ungewöhnlicher Herausarbeitung des Ausdrucksgehalts vor- 
"getragenen Stil zu einer gemäßigteren Ausdrucksweise mit einem Einschlag byzan- 
'tinisierender Formensprache. Weder inschriftliche noch literarische Quellen scheinen 
einen Anhaltspunkt zur Erklärung der Vorgänge zu bieten, und was Gudiol i Cunill 
in «Els Primitivs» über das Künstlertum dieses Zeitalters herausgearbeitet hat, gibt 
"hauptsächlich über die bescheidenen Verhältnisse und den Lebensstil der Künstler in 
' der Zeit vom Ende dieser. Periode Aufschluß. Von einer Überlieferung der Namen 
hervorragender Künstler im Dienste der Könige oder der hohen Geistlichkeit ist 
' keine Rede. Der Petrus de Hispania, der am Hofe König Heinrichs III. in West- 
‚'minster tätig war und gewißlich eine hervorragende Künstlerpersönlichkeit gewesen 
sein wird, findet in spanischer Überlieferung nicht sein Widerspiel; auch wird er in 
 Cooks- Darstellung — wohl als schon zur gotischen Periode gehörig — nicht erwähnt. 
Indessen kann uns sein Auftreten in englischen Diensten, zusammen mit anderen 
ausländischen Malern, wie Johann von St.Omer und Wilhelm von Florenz, einen 
- Wink geben, daß wir uns die Grenzen des Künstlerlebens jener Zeit nicht zu eng 
eh denken dürfen; Cook selbst spricht von dem Nomadenleben der Künstler und Pijoan 
‘hat in seinem oben angezogenen Buche den Schlüssel für die Entstehung des italo- 
"byzantinischen Einflusses mit dem Hinweis auf die Tätigkeit lombardischer Bau- 
meister und Bildhauer an spanischen Bauten des romanischen Stils zu finden gesucht. 
' Sollten sich im Gefolge dieser Wanderkünstler nicht auch Maler befunden haben?, 
Mr er gewiß mit Recht. Aber seltsamerweise haben derartige Verinutungen weder 
bei Pijoan noch bei Cook oder Gudiol Ricart feste Gestalt angenommen. Wenn man 
das Orts- und das Künstlerregister durchblättert, die sorgfältig gearbeitet sind, findet 
man kaum Hinweise auf Italien oder seine Denkmäler und Künstler, von ein paar 
Ausnahmen abgesehen. Das Problem des italo-byzantinischen Einflusses begegnet uns 
auf Schritt und Tritt, aber es nimmt keine feste Gestalt an. 
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‚In der Darstellung bei Cook kommt noch eine weitere ‘Schwierigkeit hinzu, denn 
‘er scheidet innerhalb der byzantinisierenden Strömungen zwei verschiedene. Rich- 
tungen: neben der italo-byzantinischen nimmt er eine francobyzantinische an, wobei 


der Ausdruck francobyzantinisch nicht die byzantinisierende Kunst der fränkischen 
Herrschaftsgebiete der Kreuzfahrerzeit bezeichnen soll, wie sie uns z.B. aus den 


Missalien der Kirchen von Jerusalem und anderer Orte bekannt ist, sondern eine über 
Frankreich nach Spanien eindringende byzantinisierende Richtung, deren Mittelpunkt 


Cook in’ Poiters annimmt. Cook bezeichnet die nähere Erforschung dieser Kunst als 


eine der dringlichen Aufgaben kunstgeschichtlicher Forschung, ohne aber auf diese 


außerhalb des Rahmens seines Buches liegende Frage näher einzugehen. Endlich nimmt 
Cook für die Mitte des 13. Jahrhunderts einen neuen Einbruch einer byzantinisieren- 
den Strömung an, die er «neobizantina» nennt und mit der Kunst Italiens in Ver- 
bindung bringt. Zusammenfassend wird man sagen dürfen, daß sich Cook der großen 


Bedeutung der byzantinischen Kunst für die Entwicklung der abendländischen Malerei _ 


bewußt ist und versucht, ihrem Einfluß auf verschiedenen Wegen nachzugehen, wobei 
es aber leider nur zu wenig feste Anhaltspunkte in unseren Nachrichten über die 


spanischen Maler gibt. 


So wenig man Grund hat, an dem starken byzantinischen Einfluß zu zweifeln, so 


wenig wird man aber auch die eigenartige Umbildung ins Spanische unterschätzen 
‚dürfen. Wir haben oben bereits gesagt, daß das Streben nach starkem Ausdruck — 


wir möchten das Wort Expressionismus vermeiden —, den Erzeugnissen der spani- 


schen Malerei des 11. bis 13. Jahrhunderts einen durchaus eigentümlichen und von 


parallelen Strömungen anderer Länder durchaus verschiedenen Charakter gibt. Das 


„Byzantinische“ des Stils wird in ganz eigener Weise verarbeitet und die „klassische“ 
Überlieferung verschwindet oft hinter dem eigenen, so stark entwickelten Stilwillen 


dieser Künstler. Wir möchten als Hauptbeispiele dieses so stark ins Spanische um- 


gefärbten byzantinisierenden Stils — nicht auf Grund eigener Anschauung, die der. 
Rezensent nur in geringem Maße besitzt, sondern auf Grund des reichen Abbildungs- 


materials dieses Buches und der vorgenannten Veröffentlichung von Pijoan u.a. — 


hier beispielsweise nennen: in Katalonien und Roussillon die Malereien aus S.Cle-, 


mente und aus S.Maria in Tahull — beide heute im katalonischen Museum in 
Barcelona — und die Malereien aus S. Quirce de Pedret — heute im Diöcesanmuseum 
in Solsona —, demselben Meister wird die Anbetung der Könige in der Apsis von 


S. Juan de Tredos zugeschrieben. Anhaltspunkte für eine genauere Datierung fehlen 


meist, aber wenn in den Malereien der seitlichen Apsis von S. Maria de Tarrasa das 
Martyrium des hl. Thomas von Canterbury dargestellt ist, ist damit wenigstens ein 
Terminus post quem gewonnen. Die Hand desselben Meisters erkennt Cook wieder 
in dem Antependium aus der Kirche in Espinelvas, jetzt im Museum von Vich. Die 
Zahl der erhaltenen romanischen Altartafeln ist erstaunlich groß. Cook glaubt drei 
Hauptwerkstätten für sie annehmen zu dürfen: im Dom von Urgel, in Vich und in 
Ripoll. Zusammenhänge mit der Buchmalerei werden vorausgesetzt. Daß dabei nicht 
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drücklich hervorgehoben, und für eines der allerbedeutendsten ke, der \ 
wa die Ausmalung des Panteon de los Reyes ü in S. Isidoro i in. Leon. hat a 


ee m nitten des so ungeheuer reichen Materials, das Cook behandelt hat, nimmt die | 
usma ung des Kapitelsaals. von Sigena eine Sonderstellung ein. Leider hat auch 


Cook in Fig. 98 bis 103 gibt (vgl. Abb. 3), hat es ich hier um ein Denkmal von ganz 
gartigem Stil und höchster Qualität gehandelt. Während die ältere Forschung in 
iesen Malereien ein Werk aus dem XIV. Jahrhundert sehen wollte, hat Charles R. 
"in seiner “History of Spanish Painting“ (Cambridge, Mass. I-IX 1930—47; 
nicht zugänglich) diese Malereien für Erzeugnisse der römischen Mosaik- und 
omalerei des XIII. Jahrhunderts vor Cavallini erklärt. Auch nach Cook wäre 
Maler ohne Zweifel ein römischer Künstler aus der Mitte des XIII. Jahrhunderts 
esen, ein großer Künstler, den sich die aragonischen Könige für die Ausmalung 
königlichen Grabkapelle geholt hätten. Cook bringt mit diesen Fresken noch die 
andmalereien im Kloster San Pedro de Arlanza bei Burgos in Verbindung, von 
n er einen erstaunlichen Löwen von unerhörter Kraft der Auffassung abbilder. 
- Rezensent glaubt, freilich nur auf Grund der Abbildungen, die Cook bringt, 
e andere Erklärung für dieses einzigartige Denkmal vorschlagen zu können; um 
er zu gehen, habe ich meinem Sohne die Abbildungen vorgelegt, ohne ihm vorher 
ie Bang mitzuteilen; aber er antwortete mir ohne Zögern mit der 
inung derselben Handschriften, in denen ich Stilverwandtschaft zu sehen glaube. 
Hape sich dabei um die aus England stammenden Handschriften des ausgehenden 
a. ‚oder frühen XII. Jahrhunderts, die starken byzantinischen Einschlag zeigen: 
e zuletzt gemalten Teile der Winchesterbibel (A452. 2), den Psalter im Britischen Mu- 
su m Royal 2AXXII, die spätere Nachahmung des Bilderkreises des Utrechtpsalters 
it der ihr vorausgehenden großen Bilderfolge in Paris (Nationalbibliorhek Lat. S846) 
und die verwandten Handschriften. Sowohl die Art, wie das byzantinische Element 
| 
ö 
> 
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erarbeitet ist, wir auch die eigentümliche, etwas poly penhafte Form des Blattwerks, 
die in Abbildung 99 bei Cook sichtbar wird, lassen es mir sehr wahrscheinlich sein, 
aß die Malereien in Sigena von einem Maler gleicher Richtung herstammen. Dabei 
sei ausdrücklich gesagt, daß die Herkunft dieser byzantinisierenden Richtung m. W. 
£ noch zu erklären ist, und daß insbesondere über die Träger dieses Einflusses nichts 


bekannt ist: die Künstlergeschichte läßt uns hier wieder im Stich. Es wäre natürlich 
a denkbar, daß die. Abzweigungen der Stilrichtung, die uns in Sigena und in den 


er SEOTR englischer und ERSERE Ku zu rechnen, der vielleicht weniger 
unwahrscheinlich anmutet, wenn man bedenkt, wie weit damals der Besitz des 


englischen Königshauses in Frankreich reichte, Abgesehen davon müssen wir mit der 
Internationalität der Künstlerschaft rechnen, auf die ja auch Cook hingewiesen hat, 
Diese Internationalirät wird durch die Angaben über die Herkunft der Künstler am 


‚ Hofe Heinrichs III, bestätigt: ein Spanier und ein Italiener treffen sich hier mir 


Angehörigen anderer Nationen! 

Daß Italien in diesen Zusammenhängen eine bedeutsame Rolle gespielt haben 
muß, ist zweifellos, aber wir vermögen in den uns bekannten Denkmälern nirgends 
eine so große Annäherung an den Stil von Sigena zu sehen, wie in dem vorbezeich- 
neten Kreise der englischen Buchmalerei. 

In diesem Zusammenhange scheint es uns aber auch angebracht darauf hinzuweisen, 
daß in den Wandmalereien der Nebenapsis der Kathedrale von Urgel stilistische 


Merkwürdigkeiten auftreten, wie der fratzenhafte Ausdruk eines der Schergen (in 


Fig. 72), der in englischen Apokalypsenhandscriften des XIII. Jahrhunderts wieder- 
holt vorkommt (z.B. Paris, B.N. frang. 403 und Cambridge, Trinity College 
R. 16.2). Vielleicht darf hier auch darauf hingewiesen werden, daß ein Teilstük 
eines Ursula-Altars aus S. Francesco in Palma auf Mallorca, bei dem Cook an 
Ursprung aus Barcelona denkt, in der Großartigkeit der Komposition an die alt- 
testamentliche, einzigartige Bildfolge der Pierpont Morgan Bibliothek (638) erinnert. 

Der zweite Teil des Bandes stammt aus der Feder von Jose Gudiol Ricart. Sein 
Inhalt umfaßt die Erzeugnisse der „Imagineria“, worunter, wie gesagt, alle Schnitz- 
werke in Elfenbein und Holz verstanden sind. Der Leser wird immer wieder mit 
Staunen wahrnehmen, welch ungeheurer Schatz von Arbeiten aus dem Mittelalter hier 
erhalten geblieben ist. Gudiol Ricart folgt in der Behandlung des Materials nadı 
Landschaften dem von Cook gegebenen Vorbild. Begeiflicherweise haben von den 
zahlreichen erhaltenen Beispielen, die oft ikonographisch feststehende Typen wieder- 
holen, nur eine beschränkte Anzahl abgebildet werden können, aber der Tezt enrhält 
zahlreiche Hinweise auf weitere Beispiele. Gudiol Ricart scheidet für die Kruzifize 
zwischen „Majestas“, d.h. dem lebend als König der Könige ans Kreuz geschlagenen 
Christus, und dem „Crucifizus“. Als Hauptwerk des Majestastypus wird das Beispiel 
in Caldas de Montbuy aufgeführt, das leider 1936 verstümmelt worden ist. Von dem 
„enormen“ Beispiel in Baget (Gerona) wird die Ähnlichkeit mit dem Volto Santo in 
Lucca betont und mit dem Beispiel in Baget, eine Gruppe von Kruzifizen in Barllö, 
Liussa und im Roussillon in Verbindung gebracht. 

Die Frage, ob der Volto Santo in Lucca, dessen geheimnisvolle Herkunft über See 
die Legende vermeldet, etwa auch in Spanien entstanden sein könnte, wo ja die 
Forschung (Bernareggi, Schnürer und Ritz, wie auch Kingsley Porter) die Wiege des 
Typus sucht, wenn auch ein orientalisches Vorspiel angenommen werden muß, ist 
von Gudiol Ricart nicht verfolgt worden. Es mag aber in diesem Zusammenhange 
darauf hingewiesen werden, daß wielleicht auch für das „Imerward-Kruzifiz“ im 
Braunschweiger Dom sich ähnliche Möglichkeiten ergeben. Es ist als wahrscheinlich 
anzunehmen, daß dieses Kruzifiz durch Heinrich den Löwen in den Dom gelangt ist, 
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> und unter dieser Voraussetzung, ergeben sich zwei Möglichkeiten für die Aufnahme 


!) ides befremdenden Typus: die früheste Erwähnung des Volto Santo führt nach Eng- 


land, wo König Wilhelm II. (1087—1100), wie überliefert, beim Volto Santo ge- 


.. schworen hat; der Bruder Wilhelms II. war der direkte Vorfahre der Gemahlin 
) Heinrichs des Löwen; aber es gibt auch noch einen anderen Weg, auf dem Heinrich 
IN der Löwe den Typus des Volto Santo kennen gelernt und. möglicherweise auch die 


Herstellung des Braunschweiger Kreuzes veranlaßt haben kann: nach einer englischen 


Quelle hat Heinrich der Löwe während seiner Verbannung die Pilgerfahrt nach 
.S. Yago de Compostella unternommen, ist also selbst nach Spanien und damit in das 


Land der „Wiege“ der Volto-Santo-Verehrung gekommen. Bei der großen Ähnlichkeit 


‘des Imerward-Kreuzes, etwa mit dem von Battl6, wäre eine Beschaffung des Kruzi- 


FR  fixes auf diesem Wege wohl denkbar; sie paßt u.E. sehr wohl zu dem, was wir über 


die künstlerischen Dinge hören, die Heinrich der Löwe von seiner Wallfahrt ins Heilige 


Land mitgebracht hat. Wie immer man sich zu diesen Vermutungen stellen mag, 


mehr als Vermutungen sind es nicht, und der Künstlername, dessen Lesung vielleicht 


nicht ganz sicher ist, hilft in diesem Fall auch nicht weiter. 


Wenn wir nach dieser Abschweifung den Blick zurücklenken auf das Material, das 


"uns durch die Darstellung Gudiol Ricarts erschlossen ist, so verdienen unsere besondere 
. Aufmerksamkeit die großen Gruppen der Kreuzabnahme, in denen außer Maria und 
' Johannes, Joseph von Arimatia und Nicodemus und zuweilen auch die beiden 
‚ Schächer erscheinen. Das sog. „Santisimo Misterio de San Juan de las Abadesas“ 
' (Gerona) wird mit einer dokumentarischen Nachricht von 1250 in Verbindung ge- 
"bracht. Altertümlicheren Charakter hat die Gruppe der Kreuzabnahme aus Erill La 


Vall in den Museen von Barcelona und Vich, aber es hat nach den Angaben Gudiol 
Ricarts noch zahlreiche weitere Gruppen gegeben, von denen Reste auf uns gekommen 
sind. Es wäre erwünscht gewesen, wenn der Verf. auf die zumindest im Gegenständ- 


lichen verwandten Gruppen in Italien, wie in Volterra und Tivoli, eingegangen wäre, 


um die Frage der gegenseitigen Beeinflussung einer Lösung näher zu bringen, aber dazu 


reichte wohl der beschränkte Raum nicht aus; wir müssen dankbar sein, daß uns 


überhaupt in diesem Buche ermöglicht wird, einen Überblick über den ungeheuren 
. Reichtum Spaniens an Werken der Kunst dieser Zeit zu gewinnen. Wir werden uns 
diese Fülle der erhaltenen Denkmäler immer wieder ins Bewußtsein rufen müssen. 
‚Geradezu unvorstellbar ist für uns z.B. die Zahl der Altartafeln, die in Holz- 


 »schnitzerei oder in Malerei ausgeführt sind und zwischen denen eine auf maurische 


Einflüsse deutende Gruppe mit zartem bemalten und vergoldeten Stuckauftrag steht, 


der Cook in den Art Studies eine besondere Abhandlung gewidmet hat. Wie klein ist 
demgegenüber die doch sonst schon etwas Ungewöhnliches darstellende Gruppe der 
Antependien, die sich dank der besonderen Abgeschiedenheit des Landes in Norwegen 
erhalten haben. Kurzum, von welchem Gesichtspunkt man auch ausgehen mag, wird 
man den Verfassern nur die größte Dankbarkeit für die von ihnen geleistete Arbeit 


" aussprechen können und nicht weniger den Verlegern, die dieses gewaltige Unter- 
‚nehmen gewagt haben. Arthur Haseloff 
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3 JOHN POPE HENNESSY, The re Work of sale Uccello. 173 S., 108 S, u 


er XL Abb. Phaidon Press, London 1950. 


‚Die Monographie des Phaidon-Verlages versucht, dem noch immer a 
Uccello-Bild Festigkeit und Endgültigkeit zu geben. In der knappen Einleitung kenn- 


zeichnet der Verf. die künstlerische und historische Situation, die Uccello vorfand, 


und verfolgt dessen folgerichtige Entwicklung vom anfangs noch zögernden Mit- Y 


erleber zum aktiven Mitförderer der Ars Nova. Ein sehr breit angelegter, die For- 
schung zusammenfassender und mit wertvollen Anmerkungen verschener Katalog der 


„eigenhändigen‘““ und „zugeschriebenen“ (das heißt für Pope-Hennessy „zweife- 


haften“) Uccellobilder beschließt den Textteil; so darf das Werk in mancher Hin- 


sicht, vor allem seines Umfangs und seiner Ausstattung halber, als Bekrönung der 


gesamten bisherigen Uccelloliteratur bezeichnet werden. 


Und doch drängen sich dem Leser Einwände und Bedenken unabweislich auf, die 


sich bei einem Vergleich mit anderen Uccellobüchern, noch mehr bei einer erneuten 
Gegenüberstellung der Originale und des vom Verfasser anerkannten Oeuyres er- 


geben. Die im Untertitel verheißene Vollständigkeit des erhaltenen Lebenswerks, 


mithin der Künstlerpersönlichkeit Uccello überhaupt, vermißt man eigentlich schon 


in der Charakteristik, die der Autor in der Einleitung gibt. Sie lenkt die Betrachtung 


allzu einseitig auf den „denkenden“ Maler und verzichtet auf eine ausreichende 
Kennzeichnung und Begründung des Spätstils, der eine eigenartige, wenn damals 


auch nicht vereinzelte Hinwendung zu betont dekorativer, formal Ber u archa- 


isierender, dabei humoristisch-erzählerischer Auffassung bekundet. 


Unvollständig auf noch fühlbarere Weise aber erscheint der Bilderteil. Die Frage, 


ob dieser von allen Schlacken gereinigte Uccello „der ganze“ sei, wird den möglichen 


Standpunkten entsprechend verschieden beantwortet werden. Pope-Hennessy faßt 


den Begriff „Eigenhändigkeit“ erstaunlich eng. Er geht von der doch wohl zu ab- 


strakten und durch zahlreiche bekannte Beispiele zu widerlegenden Vorstellung aus, 


daß Meister- und Gehilfenarbeit grundsätzlich zu trennen seien, wodurch das 
_ Problem allzusehr vereinfacht und dem Charakter des alten Werkstattbetriebes nicht 
Rechnung getragen wird. Wollte man ganz genau sein, so müßte man darauf hin- 


weisen, daß wahrscheinlich keines der großformatigen Wandbilder oder gar der um- 
fangreichen Freskenzyklen Uccellos ohne die Mitwirkung der Gehilfen ausgeführt 
wurde. Vom Gehilfen wären der „Schüler“, der „Beeinflußte“ und der Nachahmer 
zu trennen. Und doch müßte bei all diesen Möglichkeiten ein tatsächlicher Anteil 
des Meisters, der bald geringer, bald größer ist, zugegeben und auf seinen Grad hin 
stil- und qualitätskritisch geprüft werden. Gewiß war auch zur Zeit Uccellos der 
Figenhändigkeitsbegriff von Bedeutung, aber er wurde anders verstanden als im 
19. Jahrhundert oder in der Gegenwart: ein Werk war dann eigenhändige: Leistung 
des Meisters, wenn es nach seinen Intentionen- (Komposition, Vorzeichnung), unter 
seiner Aufsicht ausgeführt war und von ihm gebilligt die Werkstatt verließ. 
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R sprechungen mehr Spielraum gegönnt hätte. Der etwas unbefriedigende und farblose 
Eindruck, den das mit apodiktischer Strenge ausgelesene Oeuvre erweckt, wird durch 
den Übelstand verstärkt, daß in dem auf diese Weise ohnehin recht dünn ausgefalle- 
nen Tafelteil die sämtlich mehr oder weniger stark zerstörten Fresken überwiegen, 

‘wodurch der beklemmende Eindruck eines bis zur Unkenntlichkeit fragmentarischen 
 Lebenswerks entsteht, über dessen absoluten Wert kaum noch bindende Urteile ab- 
gegeben werden können. Demgegenüber erscheint der Anhang, in dem sich alle mit 
. einem (berechtigten oder ungerechtfertigten) Fragezeichen behafteten uccelloartigen 
Bilder vereinigt finden, beinahe interessanter, obgleich er nur eine Auswahl in zu- 
S meist eur kleiner Abbildung bringt. 


Auf einige besonders schmerzlich empfundene Lücken, die dieses “complete Work 
h of Uccello“ aufweist, sei kurz hingewiesen. 


Chiostro Verde. Der Band bringt gleich zu Anfang eine (leider etwas vergröberte) 
Wiedergabe der freigelegten Vorzeichnung zum Fresko der Erschaffung der Tiere, 
p Adams und Evas und des Sündenfalls. — Man hat in letzter Zeit viele solcher früher 
her verdeckten authentischen Zeugnisse der Zeichenkunst der großen Quattrocentisten 
. wiedergewonnen, von denen diejenigen Gozzolis im Camposanto in Pisa und die 
Castagno-Pietä in der Via San Gallo in Florenz zu weittragenden Folgerungen Mög- 
lichkeit und Anlaß gaben. Auch die in Caput mortuum angelegten Pinselzeichnungen 
Uccellos gewähren wichtige Aufschlüsse. Sein graphischer Stil zeichnet sich hier durch 
eine besonders feinfühlige, schwebend leichte und beinahe impressionistische Locker- 


heit bei meisterhafter formaler Genauigkeit aus. Die Vorzeichnung bildet ein sicheres 


Kriterium für die Eigenhändigkeit oder Nichteigenhändigkeit zumindest der Anlage 
auch der übrigen in Betracht kommenden Chiostro-Verde-Fresken. Es zeigt sich ganz 
deutlich, daß das Lamech-Bild (auch von Pope-Hennessy mit Dello Delli (?) bezeich- 


net) roher, fahriger, improvisierter gezeichnet ist, als die von Uccello selbst angeleg- 
. ten Darstellungen. Im Zeichenstil des „Turmbaus zu Babel“ verrät sich wiederum 


eine andere, noch flüchtigere, primitivere, aber dafür reizvoll ursprüngliche Hand 
(die jedoch nicht, wie es Pope-Hennessy im Anschluß an Pudelko tut, mit derjenigen 
zu verwechseln ist, welche die Fresken des Westflügels schuf). 


Andererseits zeigt die Zeichnung der nur noch schwach sichtbaren Kain-Abel- 
darstellung unter der Austreibung wohl die souveräne Handschrift Uccellos selbst, 
woraus gewiß zu schließen ist, daß die ältere Forschung und auch Soupault (1929) 
doch recht haben, wenn sie auch die Anlage des großartigen Austreibungsfreskos 
Uccello selbst zuschreiben, dessen Abbildung der Band nur im Anhang bringt. Daß 
zwischen dem Lamech- und dem Austreibungsfresko zu geringe künstlerische Be- 
ziehungen bestehen, als daß sie beide demselben Meister (d.h. Dello Delli) ange- 

hören könnten, ist evident. Im Ausdruck der Köpfe auf der Austreibung findet sich 
allerdings eine gewisse überspitzte Drastik, deren Uccello selbst sich zu enthalten 
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Koinpäsition und Zeichnins doch verraten den großen Meitter, der letzten. i 
Endes also auch für dies Fresko verantwortlich sein, es gebilligt haben muß, so daß 


es in einem „ganzen Uccello“ als eines der schönsten Beispiele jener echt uccellesken . 
Verschwisterung: von Monumentalität und Intimität, von konstruktiver Strenge und 


sinnenfreudiger Naturbeobachtung nicht fehlen durfte. Der schwache Schöpfer desnn 


Lamech-Freskos ist sicher kein eigentlicher Uccello-Gehilfe, sondern hat lediglich 
unter dem Eindruck der Bilder Uccellos und seiner Werkstatt gearbeitet. : 


Aus den Vorzeichnungen wären aber noch weitere Schlußfolgerungen zu ziehen 
gewesen: sie hätten zu einer fruchtbaren Neusichtung des zeichnerischen Werks 


‚Ueccellos führen können. Der Phaidonband bringt nur den Acuto-Karton, die 
stilistisch. dem Chiostro Verde besonders nahestehende Skizze eines stürmenden Rei- 
ters in den Uffizien, die perspektivischen Konstruktionen des Mazzocchio und des 


Kelchs sowie das allgemein anerkannte Männerprofil in den Uffizien. Es fehlt die, 
weiß gehöhte Zeichnung eines laufenden Verkündigungsengels (Uffizien), die als 
“Style of Uccello“ im Anhang zu finden ist, während Salmi und andere Forscher 
sie für zweifelsfrei eigenhändig halten. Ausgehend von den Chiostro-Verde-Zeich- 
nungen erkennt man aber auch die offenbare Berechtigung einer Reihe anderer 
Uccello-Zuschreibungen, die Pope-Hennessy für „unsicher“ hält und fortläßt: etwa. 
die bekannten Blätter der drei stehenden jungen Männer (London), das stilgleiche, 
eines knieenden Hirten mit zwei sitzenden Frauen (Berlin) sowie die beiden Männer- 
akte in den Uffizien, die noch von Soupault und Boeck dem Uccello gegeben werden. 
Gerade die Eleganz, die spielerische Leichtigkeit der Chiostro-Verde-Zeichnungen 
macht die ältere Zuschreibung glaubhaft, so daß man die Blätter hier ungern ver- 
mißt. ; KR 

San Miniato. Pope-Hennessy nimmt entsprechend der traditionellen. Bezeichnung : 
„Uccello und Werkstatt“ allein die 1925 von Marangoni wiederentdeckten Fresken 24 
des Ostflügels (einschließlich des jetzt in der Cappellina de Santissimo befindlichen 
Teils) in das eigenhändige Werk Uccellos auf. Sie sind wahrscheinlich so viel und so 
wenig „eigenhändig“ wie alle anderen mit Uccello zusammenhängenden Arbeiten in 
San Miniato; denn gerade bei diesem sehr umfangreichen Zyklus ist für die Aus- 
führung eine besonders weitreichende Werkstattbeteiligung anzunehmen. (Der Guida' 
di Firenze, Mailand 1950, nennt als tatsächlich ausführende Kraft überhaupt nur 
noch den Namen Giovanni di Francesco!). Der interessante, allerdings verdorbene 
Rest im Salone dei Vescovi fehlt ganz, die Darstellungen des Südflügels werden als‘ 
„Florentiner Schule“ zu klein und lückenhaft im Anhang abgebildet, als daß sich - 
derjenige, der die Originale nicht unmittelbar vor Augen hat, ein eigenes Urteil: 
bilden könnte. Die großartige Vorzeichnung des von einer Vision geblendet im Lau- 
fen innehaltenden Jünglings, von der die Farbschicht abgefallen ist, ermöglicht einen 
direkten Vergleich mit den Chiostro-Verde-Zeichnungen: man ‘findet die nämliche 
kompositionelle Kühnheit, dieselbe überlegene „schwebende“ Sicherheit des Zeich- 
nerischen. Wohl mit Recht also haben schon Pudelko und auch Boeck, der auf eine 
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R genaue Mean zwischen eakhänkizer und Werkstarrlöistung grundsätzlich v ver-- 
a, die Fresken des Südflügels dem Oeuvre Uccellos einverleibt. 
Zu der problematischen Datierungsfrage nimmt Pope-Hennessy selbst nicht Stel- 
as scheint jedoch der allgemeinen Bestimmung: 1439/40 (Boeck sogar schon um 
- 1425!) beizupflichten. Sollte dies Datum, in Anbetracht der außergewöhnlichen Poly- 
‚chromie (nur die Figuren sind in Terra verde gehalten), überhaupt der zierlich- 
heiteren Liebenswürdigkeit und Leichtigkeit der Gesamthaltung, die dem Spätstil 
 Uccellos entspricht, nicht zu früh sein? 
Bildnisse. Von den zahlreichen schon mit Uccello in Zusammenhang gebrachten 
"männlichen und weiblichen Profilporträts in Büstenform hält der Vf. allein das Bild- 
'nis eines jungen Mannes im Musee Benoit-Molin in Chambery für zweifelsfrei eigen- 
" händig. Wir wissen von Uccello als Bildnismaler zu wenig, um hier überhaupt zu 
.  befriedigenden Ergebnissen gelangen zu können. Die Büstengruppe der sogen. Erfin- 
der der Perspektive im Louvre ist zu schlecht erhalten, als daß sie zum Beweise von 
"des Meisters, Porträtstil dienen könnte. Wie unsicher man sich von je der in Frage 
' kommenden Bildnisse war, erhellt schon aus der umfänglichen Namenliste, die sich 
an fast jedes einzelne Stück heftet: Uccello, Masaccio, Domenico Veneziano, 
Castagno, Piero della Francesca, Baldovinetti, Pollajuolo etc. — Eher als in dem 
‘von Pope-Hennessy gewählten männlichen findet man Uccellos Stilmerkmale in 
einigen der weiblichen Bildnisse, die das Buch u.a. auf $. 148 in kleinen Abbildungen 
bringt. Man wird sich wohl bei der Frage: Uccello oder nicht? vor naheliegenden 
 stilkritischen Verallgemeinerungen zu hüten und stets das „Besondere“ zu beachten 
"haben, welches in den zweifelsfrei eigenhändigen Profilköpfen Uccellos, namentlich 
also denen auf den kleinfigurigen späten Tafelbildern, zum Ausdruck kommt: Seine 
Vorliebe für einen ganz bestimmten spitznasigen Typus, für einen sehr eigenartigen 
_ preziösen und humorvollen Ausdruck, für eine äußerst ornamentfreudige, dekorative 
Haltung des Ganzen. Auf Grund dieser Kriterien dürften einige der von Pope- 
Hennessy abgelehnten Bildnisse wohl doch in die unmittelbare Nähe Uccellos ge- 


Die „Verlustliste“ sei abgeschlossen mit einem Hinweis auf die Kreuzigung in 
Lugano und die figurenreiche Thebais der florentiner Akademie, die Pope- 
‚ Fiennessy mit einer Reihe von recht heterogenen (bisweilen Uccello zugeschriebenen) 
Bildern unter dem Namen des „Karlsruhe Master“ vereinigt. Die beiden erwähnten 
Bilder sind gewiß aus der Werkstatt Uccellos hervorgegangen; namentlich bei der 
sehr hochwertigen und eigenwilligen Florentiner Tafel ist der persönliche Anteil 
des Meisters so unmittelbar zu spüren, daß sich fast die gesamte neuere Kritik für 
ilıre Eigenhändigkeit entschieden hat. 

In einzelnen Fällen dagegen hat der Verfasser überraschend weitherzige Entschei- 
dungen getroffen. So bei der Nativitä in San Martino alla Scala. (Das stark zerstörte 
ED  Fresko ist ebenso wie die Verkündigung Botticellis, die z. Zt. in den Uffizien aus- 
gestellt ist, aus dem Kirchlein herausgenommen, um restauriert zu werden.) Das von 
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\ Paatz (1934) ale für den Meister Ba rc Fresko, dee RE Reste 
kaum eine Großleistung Uccellos erkennen lassen, wurde schon von Salmi stark an- ; 5 
‚gezweifelt, der lediglich „die Zeichnung ‘für die Komposition“ als von Uccello» selbst. N 
" stammend anerkennt. Bei der Strenge des Maßstabs, den Pope-Hennessy sonst anlegt, 
hätte er auf dieses Bild eher als auf manches andere verzichten dürfen. 


Wenn sich nach alledem nicht leugnen läßt, daß die Arbeit manche Kempen 
nen in die Uccelloforschung hineinträgt, die auf doch wohl anfechtbaren kunsthistori- 
schen Voraussetzungen beruhen, so sei ein wesentlicher Vorzug des Buches hervor- 
gehoben, der dem breiteren kunstinteressierten Publikum willkommen sein muß: Die % 
reiche Fülle geschickt ausgewählter Details, welche von der frappierenden Gegen- $ 
wärtigkeit der Kunst Uccellos leicht überzeugt und führenden Gegenwartskünstlern 
wie Carlo Carrä und Max Ernst Recht gibt, wenn sie den florentiner Problematiker 
für Pittura metafisica und Surrealismus in Anspruch genommen haben. 


Ebeshardı Rulser 
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BERLIN Galerie Springer. 1.—29. 11. HAGEN Karl-Ernst-Osthaus-Mu* 
1952: Heinz Trökes, ‚‚Inselbilder‘‘ (1952). seum. 30. 11.—28. 12. 1952: Gemälde und Gra- ‚ 


phiken von Max Slevogt. 
DARMSTADT Hess. Landesmuseum. 


November 1952: Holzschnitte, Holzstöeke und HAMBURG Museum fürVölkerkun a era 
Zeichnungen von Rudolf Scharpff (Sammlung und Vorgeschichte. 1.—30. 11. 19522: 
K. Ströher). Alt-Angler Webereien. NE, 


DUREN  Weopold- HokschlMüseum. Kunstverein. 1.—30. 11.1952: Paula Moder- 
192.49..216, 11.1952: "Elans Beckera: = Gemälde, , "oha-Becker -— Gemälde, und Zeinnuezs 1 
Aquarelle, Zeichnungen. GalerieDr. Hauswedell. 15. 10. Sg 11. RR 
1952: Buchbinderarbeiten aus der Werkstatt. Evan una 
DÜSSELDORF Kunstmuseum. November Aschoff, Freiburg i. Br. RRRLLTEN 
1952: Kinderbildnisse aus Museums- und Privat- BR “ 
besitz; Neue Druckgraphik Düsseldorfer Künstler; HANNOVER Kestner-Gesellsc BErpEN 
Holländische Meister (anläßlich der Düsseldorfer 2.-30.11.1952: Helmut Kolle — Gemälde und 
Hollandwoche). Zeichnungen. ZN 
KunstanteiquarıavnG.'G Boerner. \ 
November 1952: Alte niederländische Meister HEIDELBERG Kunstverein. 9.—30. 11, 


(Zeichnungen, Graphik, Oelgemälde). 1952: Südwestdeutsche Maler von heute. N 


Hei 


FRANKFURT Kunstyerein. 2.—23. 11. KAISERSLAUTERN Pfälzische Lan- 
1952: Lotte Bingmann-Droese (Gießen), Maria 


: : F R desgewerbeanstalt. 25. 10.—24. 11. 1952: 
Ele, ME RT ae in Fünf 50jährige Künstler in der Pfalzgalerie 
EEE Re Kaiserslautern. 
Kunstkabinett. 18,10.—8. 11. 1952: Ger- 


hard Oberländer. KASSEL Hess. Landesmuseum. 19.10. 


5 i bis 30. 11. 1952: 175 Jahre Kasseler Akademie. 
FREIBURG i.Br. Kunstyerein. 19.10. bis 


16.11.1952: Prof. Adolf Strübe — Gemälde, Kunstverein. 18. 10.—17. 11.1952; Kollek- 
Aquarelle, Zeichnungen. tivausstellung Theo Otto (Zürich). 
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f Schleswig-Holsteinische Künstler 1952. ) 
KÖLN Kunstverein. 29, 10.—25. 11. 1952: 
° Moderne norwegische Graphik. 


LÜBECK * Overbeck - Gesellschaft. 
November 1952: Bilder eines einfältigen Lebens. 
Beitrag zum Problem der Laienmalerei. 


LUDWIGSHAFEN Kunstverein. 9.30.11. 

0.0.4952: Herbstausstellung 1952 — Gemälde, Gra- 
23. " phik, Plastik. 

MÜNCHEN Haus der Kunst. 24.10. bis 

14. 12. 1952: E. L. Kirchner (Sammlung Dr. 

F. Bauer, Davos). 

Amerika-Haus. Ab 15.10.1952: Musik- 


‚instrumente aus aller Welt. ; 
"Galerie Wolfgang Gurlitt. Novem 


* Y 2 # [a I ’ } ‘ IP R ; r ” ’ 
KIEL. Kunsthalle. 30. 11.1952—4. 1.1953: 
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ES gobbe: 48.10 


NEUSS Clemens-Sels-Museum. 1.11. 
bis 14.12. 1952: Alte Meister aus Neusser Privat- 
besitz. - 


NÜRNBERG Fränkische Galerie. Ab 
19.10.1952: Walter Gropius — der Weg zur 
Einheit künstlerischer Gestaltung. 


RHEYDT Städt Museum Schloß 
Rheydt. 26. 10.—30. 11. 1952: Altes Gewerbe aus 
vier Jahrhunderten — Holzschnitte und Kupfer- 
stiche des 16. Jahrhunderts. 


SCHLESWIG Landesmuseum Schloß 
Gottorf. 26. 10.—7. 12. 1952: C. C. Magnussen 
(1821—1896). 


N ;\ 


Be her stu be Hots BEN, 
bis 15.11.1952: Marcus Behmer — Arbeiten Br 
aus fünfzig Jahren. ’ / Me 


MIR AU 


CHR) 


1952: Pierre Soulages. 


" FOTONACHWEIS: 


ber 1952: Aquarelle und Temperabilder von Ernst STUTTGART Staarsgalerie. Bis 10. 11. 

Geitlinger. 1952: Zeitgenössische englishe Lithographien. 

" Kunsthandlung Theodor Heller. 15. 11.—15. 12.1952: Französische Bildhauer-Zeich- 
November 1952: Rolf Müller-Landau — Gemälde, Bunze 


Aquarelle und Farbschnitte. 
Galerie Otto Stangl. 20. 10.—28. 11. 


WUPPERTAL Städt. Museum. 11.10. bis 
30. 11. 1952: Ausstellung von Werken Hans von 
Mare£es'. 
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Abb.4 Kunsthistorisches Institut der 


Nr. 4100 (Verlag Hans Carl), — 


